E pluribus unum. Querelles d’hymnes dans l’Empire ottoman, 1908-1918 by O’Connell, John M.
 
Gradhiva
Revue d'anthropologie et d'histoire des arts 
31 | 2020
L’idéal du musicien et l’âpreté du monde
E pluribus unum. Querelles d’hymnes dans l’Empire
ottoman, 1908-1918








Musée du quai Branly Jacques Chirac
Édition imprimée






John M. O’Connell, « E pluribus unum. Querelles d’hymnes dans l’Empire ottoman, 1908-1918 », 
Gradhiva [En ligne], 31 | 2020, mis en ligne le 31 mars 2021, consulté le 02 avril 2021. URL : http://
journals.openedition.org/gradhiva/4967  ; DOI : https://doi.org/10.4000/gradhiva.4967 
© musée du quai Branly
56






Musique, empire ottoman, 
première guerre mondiale, 
nationalismes





8899_CC2018_04_GRADHIVA_31-OCONNEL_52L.indd   57 07/07/2020   10:34
58
Dossier
Cet article examine la production musicale turque d’inspiration martiale au commencement 
de la première guerre mondiale. Je me concentre sur deux marches militaires, l’une 
arménienne, l’autre turque, qui sont chantées sur la même mélodie. La première fédère 
un consensus hétérogène et impérialiste, la seconde sert à promouvoir un nationalisme 
dissident. Le projet de cet article est de souligner l’ambivalence de la musique, puisqu’une 
même musique peut être utilisée aussi bien pour anticiper le pluralisme que pour promouvoir 
un chauvinisme durant ce moment critique de l’histoire de la Turquie.
 1. Cet article est inspiré des 
recherches que j’ai menées 
dans le cadre de la 
monographie intitulée 
Commemorating Gallipoli 
(O’Connell 2017). Les 
conventions que j’adopte dans 
les deux cas requièrent 
explication. Les dates sont 
indiquées selon le calendrier 
grégorien. Les patronymes 
suivent les conventions 
ottomanes, généralement 
deux prénoms suivis d’une 
indication du titre. Par 
exemple, le ministre alors 
appelé Enver Pacha est ici 
nommé [İsmail] Enver Pacha. 
Là où les noms de famille sont 
indiqués en vertu de la « loi 
sur les patronymes » (1934), 
ils le sont entre crochets. 
Par exemple, le compositeur 
arménien alors appelé Bimen 
Efendi est ici nommé Bimen 
Dergazaryan [Şen], Dergazaryan 
étant son nom de famille 
arménien. Comme le veut
la pratique courante (ibid. : 
XIII-XIV), les mots en turc 
ottoman sont donnés en turc 
moderne sur la base du 
dictionnaire Redhouse (1999). 
 
Le langage musical est riche en images pacifi ques. 
Ainsi parle-t-on, en français comme en anglais, d’« har-
monie » (harmony) ou d’« accord » (accord). Cet article 
part de l’hypothèse que la vie musicale contribue parfois 
à la cohésion sociale et qu’il n’y a qu’un pas entre 
« chanter ensemble » (to sing together) et « être 
ensemble » (to be together). John Blacking (1974) parle 
ainsi d’une relation dialectique entre son et société : 
si le son est socialement organisé, la société est sonique-
ment structurée. Comme l’a montré Jihad Racy (1988) 
en parlant de l’Égypte, la vie musicale peut aussi 
révéler un positionnement social. Selon lui, l’hétéropho-
nie révèle les individualités dans la mesure où chaque 
interprète embellit la base mélodique à sa façon : les 
solos dotent les musiciens d’un statut social, et l’anti-
phonie illustre leur complémentarité. La musique est 
ainsi une manifestation de l’unité au sein de la diversité, 
comme le veut la devise américaine : « E pluribus 
unum ». En d’autres termes, elle délimite un espace 
transculturel où le « tissage social » peut se réaliser 
dans un monde interculturel.
Tout un registre dissonant ne s’en est pas moins 
développé sur le rôle de la musique dans le monde. 
Le langage musical abonde ainsi en métaphores 
guerrières, comme celles de « dissonance » (dissonance) 
et de « discordance » (discord). De fait, la musique est 
souvent utilisée dans un but politique par les régimes 
totalitaires, dont elle démontre à la fois pour les yeux 
et les oreilles la domination sociale et la puissance 
idéologique : on pense en particulier à l’Allemagne nazie 
et à la Russie soviétique (Shay 2002). La musique 
peut servir à créer un accord entre des communautés 
de religions différentes, mais aussi la discorde entre 
des populations diverses (sur le cas de l’Irlande, voir  
O’Connell 2010a). Étudiant la situation du Kosovo, 
Pettan (2010) évoque ainsi le statut ambivalent de la 
musique, dont la position est toujours changeante dans 
ce qu’il appelle le « continuum guerre-paix » (« war-peace 
continuum »). Si la musique ouvre la voie aux rencontres 
et à la célébration consensuelle de la diversité inter-
nationale, elle peut aussi mener à la rivalité et à des 
manifestations de nationalisme chauvin.
Mon objectif dans cet article est de montrer que 
la musique a servi aussi bien au progrès du consensus 
internationaliste qu’à l’essor du chauvinisme nationaliste. 
Étudiant le cas de la musique militaire à la fi n 
de l’Empire ottoman (1908-1918), je me penche sur 
quatre marches composées au cours de cette période 
particulièrement turbulente. Dans un contexte d’essor 
des théories irrédentistes (surtout chez les Arméniens 
et les Grecs) et des idéologies nationalistes (en parti-
culier chez les Turcs), les marches militaires exposaient 
en effet les différents modes de formation nationale 
et d’affi rmation impériale, l’Empire se défi nissant soit 
comme un État-nation unifi é, soit comme un territoire 
hétérogène. La poésie jouait ainsi son rôle dans la 
réinvention musicale de l’Empire. Les paroles de ces 
marches révèlent en effet les tensions qui opposaient 
le consensus transculturel et le préjugé monoculturel 
dans les dernières années de l’Empire ottoman. Elles 
illustrent en particulier le conservatisme religieux de 
l’islamisme ( slâmcılık), le compromis internationaliste 
de l’ottomanisme (Osmanlıcılık) et l’intolérance 
nationaliste du turquisme (Türküçülük).
Nul n’a aussi largement illustré la gamme com-
plexe de positions idéologiques attestées à cette période 
que le penseur nationaliste Yusuf Akçura (1876-1935). 
Dans l’article majeur qu’il a intitulé « Trois types de 
politique » (« Üç Tarz-ı Siyaset »), Akçura (1904) 
comparait ainsi les mérites des trois principales idéolo-
gies en présence, à savoir l’islamisme, l’ottomanisme 
et le turquisme. Défendant une position turquiste, 
il proposait une solution nationaliste au déclin impérial, 
en l’occurrence la fondation d’un État turc. Il jugeait 
l’islamisme impraticable et condamnait de fait la perpé-
tuation de l’Empire ottoman en tant qu’État-nation 
islamique où tous les musulmans (Arabes, Kurdes 
et Turcs) étaient unis sous le pouvoir d’un calife installé 
à Istanbul. Il rejetait aussi l’ottomanisme, qui décrétait 
l’égalité de principe des sujets ottomans (chrétiens, 
juifs ou musulmans). Il convient ici de resituer Akçura 
dans son époque et dans son milieu : ce Tatar de la Volga, 
né turc et musulman en pays chrétien, avait une 
expérience intime du préjugé. Il observait aussi avec 
une certaine inquiétude le jeu des puissances coloniales, 
qui cherchaient à ébranler l’hégémonie ottomane en 
soutenant les intérêts des minorités.
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La guerre sainte (« Der heilige Krieg »). Une représentation contemporaine du Jihad par l’expressionniste allemand Ernst Barlach, 
publiée dans la revue militaire Kriegzeit (16 Décembre 1914). Avec l’aimable autorisation de Skala. 
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Exemple musical n°1 : Vatan Şarkısı (« Chant de la mère patrie ») reproduit in Ezgi 1940 : 51.
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DE LA MUSIQUE 
POUR 
LE RECRUTEMENT MILITAIRE
Le déclin et la chute de l’Empire ottoman ont été 
marqués par une série de confl its armés (Palmer 1992). 
Suite au traité de Berlin (1878), l’Empire ottoman a 
perdu 40 % de son territoire et 20 % de sa population 
(Shaw 1977 : 191). Les pertes concernant principale-
ment l’Europe du Sud-Est et l’Anatolie orientale, où 
la population était en majorité chrétienne, la politique 
ottomane s’est restructurée autour d’un « Orient » 
à majorité musulmane. L’islamisme devenait une 
idéologie étatique (ibid. : 259-260) donnant autorité 
au sultan, non seulement – en tant que calife – sur 
les Arabes et sur les Kurdes des territoires ottomans, 
mais aussi sur les sujets musulmans des enclaves 
coloniales, telles que l’Égypte et la Tunisie. Il y a eu 
d’autres théâtres de confl it : insurrections au Yémen 
(1904) et en Albanie (1910), guerres contre la Grèce 
(1897) et contre l’Italie (1911). La menace militaire 
constante exigeait un recrutement permanent. 
La musique a joué un rôle important dans le processus 
de conscription (seferberlik), et les marches militaires 
ont servi en particulier dans l’appel aux armes 
(Be ikçi 2015 :  92).
La marche intitulée « Une voix venue d’Anatolie, 
ou le départ au front » (« Anadolu’dan bir Ses veyahut 
Cenge Giderken »), appelée aussi « Chant du soldat 
du pays » (« Millî Asker arkısı »), était appréciée des 
conscrits 2. Les paroles, composées pendant la guerre 
gréco-turque (1897) par le poète nationaliste Mehmed 
Emin [Yurdakul] (1869-1944), visaient à attiser 
la ferveur patriotique des nouvelles recrues pendant 
l’enrôlement 3. Cette marche a donné lieu à de nom-
breuses variantes. Dans sa version originale, elle 
se compose de cinq quatrains, avec des vers de onze 
syllabes à coupure 4+4+3, selon le modèle caractéris-
tique de la ballade populaire appelée destan, qui en 
détermine aussi le schéma rimique aaab. Soulignons 
le style vernaculaire, familier, de la ballade, sans rapport 
avec le chant précédent, urbain, prétentieux par son 
hétéroglossie, qu’on a qualifi é d’« ottoman » (Osmanlıca). 
La versifi cation est aussi remarquable en ce qu’elle 
recourt au mètre quantitatif, « populaire » (hece vezni), 
et non au mètre qualitatif, « classique » (aruz vezni).
Les paroles de ce chant sont capitales. À une 
époque où il était rare de se dire Turc et non Ottoman, 
le premier vers affi rme : « Je suis turc ; grands sont ma 
religion [et] mon peuple » (« Ben bir Türk’üm ; dinim, 
cinsim uludur »). Le chant évoque ensuite les aspira-
tions du Turc ordinaire en tant que « personne 
esclave de sa patrie » (« Insan olan vatanının kulu-
dur ») et « aveugle à tout ce qui n’est pas [son] pays » 
(« Vatanımdan ba ka ey yok gözümde »). Les mots 
désignant la « patrie » (« vatanım ») et la « nation » 
(« milletim »), le « foyer » (« evim ») et le « pays » 
(« yurdum ») jouent un rôle important. Les allusions 
à « ces terres, berceau de mes ancêtres » (« Bu topraklar 
ecdadımın oca ı ») évoquent le patrimoine immémo-
rial de l’arrière-pays turc (en fait l’Anatolie), dont 
la défense exige la conscription de paysans. Comme 
le remarque Karpat (2001), ce chant est très différent 
par son style comme par son contenu des autres chants 
patriotiques de la même époque, exaltant l’islam 
et le sultan.
Si le « Chant du soldat du pays » contient des 
références musulmanes, il ne parle pas du « Coran » 
(« Kur’an-ı Kerim »), comme le voulait l’usage, mais 
du « Livre de Mahomet » (« Muhammed’in kitabı [nı] »), 
ni d’« Allah » (comme en arabe), mais de « Tanrı » 
(comme en turc). Des expressions telles que « maison 
de Dieu » (« Tanrı evi ») et « Dieu m’est témoin » (« Tan-
rım ehit ») suggèrent une interprétation syncrétique 
des rites religieux. La référence à « Mahomet », qui 
visait les musulmans, pouvait en cas de besoin être 
remplacée par une simple référence au « Créateur » 
(« Yaradan ») pour le recrutement de non-musulmans : 
c’est d’ailleurs ce qui s’est produit après 1908, lorsque 
la conscription s’est appliquée aux hommes de toutes 
les religions. Pour tous – musulmans, mais aussi 
chrétiens et juifs –, l’expression « le Livre du Créateur » 
(« Yaradanın kitabı [nı] ») avait une signifi cation 
universelle. La scansion des vers à coupure 4+4+3 
n’était pas affectée par cette modifi cation. Le mot « Dieu » 
(« Tanrı ») avait lui aussi une dimension interreligieuse. 
Dans d’autres versions du poème, « Je suis ottoman » 
(« Ben bir Osmanlıyım ») remplaçait « Je suis turc » 
(« Ben bir Türk »), défendant ainsi l’hétérogénéité 
ottomaniste par opposition à l’homogénéité turquiste.
EXEMPLE MUSICAL NO1 : 
LE « CHANT DE LA MÈRE PATRIE » 
(« VATAN ARKISI »)
Le poème de Mehmed Emin était investi d’une 
dimension spirituelle. La mention de l’« esclave » (kul) 
et de l’« aimé » (« yâr ») pouvait fl atter le sentiment 
patriotique des musulmans aussi bien que des non-
musulmans, et ce pluralisme mystique s’accentue 
encore dans une autre version du chant attribuée au 
grand compositeur ottoman Zekâi Dede (1825-1897) 
et publiée sous le titre de « Chant de la mère patrie » 
(« Vatan arkısı ») par l’ stanbul Konservatuvarı 
Ne riyatı (Ezgi 1940 : 51 ; pour le poème proprement 
dit, ibid. : 56). La comparaison avec la version originale 
met surtout en évidence des changements de mots 
et dans l’ordre des vers, en particulier le remplace-
ment de « Dieu m’est témoin » (« Tanrım ehit ») 
par « le Seigneur m’est témoin » (« Mevlam ahit »), 
le compositeur affi chant ici un certain mysticisme. 
De même, la référence au « Livre de Mahomet » 
(« Muhammed’in kitabı [nı] ») disparaît, mais l’allusion 
à l’« aimé » (« yâr ») est répétée au quatrième vers des 
quatrième et cinquième strophes.
La marche appelée « Chant du soldat du pays » 
révèle ainsi de manière subtile toute une gamme de 
positions idéologiques distinctes. La version d’origine 
met en avant un monoculturalisme turquiste par 
opposition à un interculturalisme ottomaniste. Suite 
à la révolution constitutionnelle de 1908, le chant a 
été modifi é de manière à ménager la sensibilité reli-
gieuse des minorités non musulmanes. Les désastreuses 
guerres balkaniques (1912-1913) ayant nécessité la 
conscription de chrétiens et de juifs en même temps 
2. L’hypothèse que le « Chant 
du soldat du pays » a été mis 
en musique au cours de la 
Première Guerre mondiale, 
émise par Köroğlu (2000 : 131), 
a été reprise par Beşikçi (2015 : 
92). Selon certaines sources, 
il aurait aussi été modifi é dans 
les manuels scolaires (Ben Bir 
Osmanlıyım, « Je suis un 
Ottoman ») de manière à mieux 
refl éter la nature cosmopolite 
et les inclinations patriotiques 
des populations non 
musulmanes de l’Empire 
ottoman (Doğan 1994). 
 3. Mehmed Emin était un 
idéologue nationaliste ainsi 
qu’un militant politique. 
En tant qu’auteur, il a marqué 
son temps pour avoir établi 
l’identité turque par opposition 
à l’identité ottomane et pour 
avoir imposé le turc vernaculaire 
dans la poésie et dans la 
littérature. Il a ainsi annoncé 
l’émergence d’un groupe 
d’auteurs de sensibilité 
turquiste auxquels on a donné 
le nom de « poètes syllabiques » 
(Hececiler) (O’Connell 2017 : 
110-113). Mehmed Emin 
s’insurgeait en particulier contre 
ceux de ses contemporains 
qui écrivaient en turc ottoman, 
et se montrait extrêmement 
critique à l’égard du cercle 
élitiste associé au journal 
Servet-i Fünun. Imitant le style 
littéraire appelé Parnasse, 
ces auteurs aspiraient à 
reproduire l’abstraction et 
le symbolisme du mouvement 
poétique français, et publiaient 
des poèmes particulièrement 
allusifs. Pour éviter la censure, 
ils recouraient à un lexique arabe 
et persan, d’où une littérature 
à la fois ambivalente et 
polyvalente. Il convient de 
rappeler que le journal Servet-i 
Fünun a été censuré en 1897, 
année de publication du poème 
intitulé « Cenge Giderken ». 
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Armée et défi lé turc, Jérusalem, 1898-1917.
Library of Congress, Matson Collection, 
LC-M32- 13942.
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Exemple musical no 3 : Turân Marşı (« Marche turanienne »), transcrite par John Morgan O’Connell.
Une récente représentation donnée par l’Orchestre des janissaires au Musée militaire, Istanbul, janvier 2016. Photo John Morgan O’Connell. 
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que de musulmans, la revendication d’une identité 
ottomane hétérogène par le biais de la musique s’avérait 
commode. Enseigné dans les écoles, imprimé dans 
les manuels, ce chant a connu une grande diffusion. 
La version attribuée à Zekâi Dede fait fi gure d’anomalie, 
illustrant, selon la taxonomie d’Akçura, une forme 
hétérodoxe d’islamisme. Il est plus raisonnable de croire 
qu’elle n’a pas été composée par lui mais par un autre 
musicien mevlevi, un mystique désireux d’affi rmer 
des convictions nationalistes et d’éviter, par anticipation, 
la condamnation des ordres soufi s (1925) consécutive 
à l’institution de la République turque (1923) 4.
DE LA MUSIQUE 
POUR 
LE COMBAT
La période de consensus interreligieux instaurée 
avec la démocratie constitutionnelle n’a été que de 
courte durée. Certes, les juifs et les chrétiens pouvaient 
être élus au Parlement en tant que citoyens ottomans. 
La fi n de l’autocratie impériale sous le règne du sultan 
Abdülhamid II (r. 1876-1909) permettait aussi aux non-
musulmans de vivre en bonne entente avec les musul-
mans, sans craindre ni sanctions ni censure. Cependant, 
la contre-révolution menée par les chefs religieux 
(ulema) a remplacé la concorde interculturelle de l’otto-
manisme par la discorde monoculturelle de l’islamisme. 
La démocratie n’a été restaurée qu’avec l’aide de l’armée 
(1909), et la politique gouvernementale est alors devenue 
le jeu de militaires plutôt que d’élus (Zürcher 1994 : 
104). L’emprise des forces armées sur la vie politique 
a encore été renforcée par les menaces extérieures 
(l’invasion italienne de 1911) et par des calamités 
intérieures (les massacres arméniens de 1909). Même 
Istanbul s’est retrouvée menacée après la conquête 
d’Edirne, assiégée par les forces bulgares au cours 
de la deuxième guerre balkanique (1913).
Si Edirne a été reconquise et la capitale ottomane 
épargnée, la victoire d’[ smail] Enver Pacha (1881-
1922) a scellé à la fois son sort de chef militaire 
et de dictateur politique. Après un coup d’État (1913), 
Enver Pacha (s. 1913-1918) a ainsi pris la tête d’une 
junte militaire qui s’est par la suite illustrée dans deux 
catastrophes : l’effondrement complet de l’Empire 
ottoman à la fi n de la Première Guerre mondiale (1914-
1918), et la déportation massive des sujets arméniens 
(à partir de 1915). La musique a joué un rôle important 
dans la panoplie idéologique de la dictature militaire. 
Ahmed Muhtar Pacha 5 (1861-1926) ayant restauré 
l’orchestre des janissaires (Mehter) en 1911, Enver 
Pacha a reconnu l’importance symbolique de celui-ci 
pour instiller chez les nouvelles recrues une fi erté 
patriotique dans une période de crise nationale. 
L’orchestre des janissaires est dès lors intervenu dans 
les campagnes de recrutement et dans les aires de repos 
sur le front, comme je l’ai établi ailleurs (O’Connell 
2017 : 108), ou encore à l’occasion d’événements 
diplomatiques et de divertissements populaires. 
Une bonne partie du répertoire original ayant été 
perdue, ce nouvel orchestre avait besoin de composi-
tions nouvelles, adaptées à sa mission guerrière.
EXEMPLE MUSICAL NO2 : 
LA « MARCHE DU JANISSAIRE » 
(« MEHTER MAR I »)
C’est ainsi qu’a été composée la marche militaire 
intitulée « Les ignorants savent-ils ? » (« Gâfi l ne Bilir »), 
connue sous le nom de « Marche du janissaire » (« Mehter 
Mar ı »), à partir d’un texte écrit par le fondateur 
même de l’orchestre des janissaires, Muhtar Pacha. 
Contrairement au « Chant du soldat du pays », la 
« Marche du janissaire » est écrite en mètre qualitatif 
(aruz vezni) et non en mètre quantitatif (hece vezni) : 
elle est donc représentative d’une tradition urbaine 
lettrée plutôt que d’une tradition populaire non savante. 
Le texte tient en deux strophes contenant chacune 
trois distiques, sur le modèle du sizain appelé müseddes. 
Un distique (beyt) réunit deux vers (mısra) contenant 
chacun quatre pieds, trois pieds de quatre syllabes puis 
un pied de deux syllabes : il s’agit d’un mètre appelé 
Bahr-i Hezec, dont la structure prosodique, selon 
une convention établie en ce qui concerne la poésie 
turque, est représentée par --. pour les trois premiers 
pieds, puis par -- pour le quatrième pied.
Le confl it joue un rôle majeur dans le texte, qui 
contient des références à la bataille (vegâ) et à la guerre 
(cenk) et exalte les valeurs militaires du devoir (farz) 
et de l’honneur ( ân). On note aussi la présence d’un 
registre religieux caractéristique de l’islamisme, avec 
la proclamation d’une guerre sainte ou djihad (cihat), 
ainsi que des formules comme « faisons la guerre [sur] 
le chemin de Dieu » (« Allah yoluna cenk edelim ») ou 
« la promesse de la victoire dans le Coran » (« Kur’anda 
zafer vâded [iyor] »). En dépit d’allusions à une expédi-
tion islamiste (gazâ) ou à une affi rmation de l’Islam 
(tekbir), les paroles sont chargées d’une résonance 
mystique. Le texte, qui tisse un dialogue poétique entre 
« trône du ciel » (« ar -ı semâyı ») et « face de la terre » 
(« rûyi zemin ») ou encore entre « créateur du monde » 
(« halakk-ı cihan ») et « guerre du djihad » (« harb 
ü cihat »), est aussi émaillé de mots comme « soif » 
(« evkî ») et « ivresse » (« ne ve »).
La musique de la marche a été composée par le 
grand chef d’orchestre [Muallim] smail Hakkı [Bey] 
(1865-1927) sur le mode guerrier, généralement qualifi é 
de vivant ( uh) et puissant (sert), appelé makam 
Mâhur (Öztuna 1990 : 11). La mélodie suit nettement 
la structure des vers, chacun avec ses deux hémis-
tiches, les deux premiers pieds d’un côté et les deux 
derniers de l’autre. La symétrie, inspirée de la confi -
guration syllabique – sauf dans un cas, les syllabes 
longues correspondent à des noires et les syllabes 
courtes à des croches –, est encore renforcée par la 
ligne mélodique : chaque vers commence sur un sol 
(gerdaniye perdesi) ou un ré (neva perdesi). La relation 
entre les deux notes, annoncée dès le début de l’ouver-
ture instrumentale (arana me), confère à la marche 
une allure d’hymne toute en accords parfaits, appropriée 
au genre martial.
À première vue, la « Marche du janissaire » semble 
exalter un islamisme radical. Le cheikh al-Islam ( eyhü-
lislam) ayant proclamé la guerre sainte (cihat) au début 
de la Première Guerre mondiale (1914), la chose n’a 
rien de surprenant. Il faut par ailleurs rappeler qu’Enver 
4. L’origine de la marche 
appelée « Chant du soldat 
du pays » pose problème. 
Cette version du « Cenge 
Giderken » a semble-t-il été 
mise en musique par Zekâi 
Dede l’année de sa mort (1897). 
Il est intéressant de remarquer 
que le compositeur a opté 
non seulement pour le « mode 
Hicaz » (« Hicaz makamı ») 
et pour la « mesure aksak » 
(« aksak usûlü »), mais pour 
une cadence asymétrique 
(9/8), alors que les cadences 
symétriques (comme 2/4 ou 
4/4) sont caractéristiques des 
marches militaires. Le poème 
« Cenge Giderken » ayant été 
publié la même année dans un 
journal de Salonique, on ignore 
comment Zekâi Dede se l’est 
procuré. Les paroles du « Chant 
de la patrie » dans la transcription 
publiée par l’İstanbul 
Konservatuvarı Neşriyatı sont 
légèrement diff érentes par 
rapport à l’original. Ainsi, 
« Je n’accepterai pas que 
tombe le drapeau ottoman » 
(« Osmancığın bayrağını 
aldırtmam », strophe 3) est 
remplacé par « Je n’accepterai 
pas que tombe le drapeau 
d’Ertuğrul » (« Ertuğrulun 
bayrağını aldırtmam », strophe 2). 
Si Ertuğrul (1191- 1281) est 
un père fondateur de l’Empire 
ottoman, on reconnaît aussi 
le nom donné aux navires 
de guerre turcs. Ce n’est pas 
la seule singularité par rapport 
à l’original. 
 5. Ahmet Muhtar Pacha était 
un historien militaire désireux 
de rétablir l’orchestre des 
janissaires en tant que symboles 
de prouesse militaire. Spécialiste 
de l’artillerie, il avait déjà fondé, 
avec l’autorisation du sultan 
Abdülamid II, un musée militaire 
au palais de Yıldız (Yıldız Sarayı). 
Il est rentré d’un voyage 
en Europe convaincu de 
l’importance des musées 
militaires pour instiller 
le patriotisme en période de 
crise. À ses débuts, l’orchestre 
des janissaires était installé 
dans le musée militaire 
(O’Connell 2017 : 97-126).
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Pacha était particulièrement désireux d’entretenir 
la ferveur djihadiste de ses troupes (O’Connell 2017 : 
117). Ainsi s’explique le caractère intransigeant du 
texte. Un examen plus approfondi révèle cependant 
un compromis entre mystique et réel, la rhétorique 
allusive et la dimension transcendante des paroles 
relevant d’une ligne ottomaniste plutôt que turquiste. 
L’adaptation musicale vient encore ajouter à ce brouil-
lage sémantique en ce qu’elle se rallie davantage 
à la manière « occidentale » (alafranga) qu’à un style 
« oriental » (alaturka) d’interprétation musicale du 
point de vue de la sensibilité harmonique. En un mot, 
la « Marche du janissaire » lie verbalement islamisme 
orthodoxe et ottomanisme hétérodoxe en même temps 
qu’elle juxtapose musicalement traditionalisme mono-
culturel et modernisme transculturel.
DE LA MUSIQUE 
POUR 
LE LEBENSRAUM
Au contraire de la « Marche du janissaire », qui 
n’est pas une marche sur la fi n mais sur la perpétuation 
de l’Empire, la « Marche turanienne » (« Turân Mar ı ») 
envisage une solution alternative à l’inexorable chute 
de l’Empire ottoman en exaltant un nouveau 
Lebensraum – le Turân – pour les Turcs d’Asie centrale. 
Également appelée « Marche de la race turque » (« Türk 
Kavmînîn Mar ı »), elle a été interprétée par l’orchestre 
des janissaires pour l’empereur Guillaume II (r. 1888-
1918) à l’occasion de sa visite à Istanbul (1917), où 
il s’était rendu pendant la Première Guerre mondiale 
pour tenter de revivifi er une alliance en péril. C’était 
la troisième visite de l’empereur allemand dans l’Empire 
ottoman. Lors de sa visite précédente (1898), il s’était 
présenté comme un protecteur de l’islam. Si ce philo-
islamisme lui avait valu d’être qualifi é moqueusement 
de « Hajji Wilhelm » (McMeeken 2011 : 16 6), il était 
aussi stratégique : en courtisant les populations musul-
manes chez ses alliés et en les divisant chez ses ennemis, 
l’empereur allemand pouvait bénéfi cier du secours d’un 
djihad, susceptible de devenir utile dans un contexte 
comme celui de la Première Guerre mondiale.
Guillaume II avait aussi d’autres objectifs. L’Alle-
magne, comme les principales puissances européennes, 
aspirait à se faire un empire au soleil (Benson 1917). 
Le Reich, alors en plein essor, souhaitait ainsi combler 
le vide créé par le déclin de l’Empire ottoman. C’est 
dans ce but qu’investisseurs et ingénieurs allemands 
ont renfl oué la dette et reconstruit les infrastructures 
ottomanes : le chemin de fer Berlin-Bagdad aura été 
le symbole suprême de cette entente germano-ottomane. 
La mission militaire menée par les Allemands à Istanbul 
poursuivait le même objectif. Quoique lancée au 
XIXe siècle, elle n’a cessé de s’élargir pendant toute 
la période qui a précédé la Première Guerre mondiale, 
au point qu’on a pu parler de « période allemande » 
(« Alman zamanı »), ou, en allemand, de « deutsche 
Zeit ». C’est ainsi que l’armée allemande a pu diriger 
l’armée ottomane après la déclaration de guerre. 
Si les Allemands étaient peu appréciés, une « colonie » 
allemande avait déjà été fondée dans la capitale 
ottomane (O’Connell 2017 : XXVII). Tout était donc 
en place pour permettre aux Allemands de rêver 
d’un empire et aux Ottomans de réinventer le leur.
EXEMPLE MUSICAL NO3 :
LA « MARCHE TURANIENNE » 
(« TURÂN MAR I »)
La « Marche turanienne » aura contribué à enfl am-
mer cette aspiration impériale dans l’imaginaire 
ottoman. Les paroles, elles aussi de la main de Muhtar 
Pacha 7, font du mythique Turân le « foyer de la race 
turque [qui] a cinq mille ans » (« Türk kavmînin be  
bin yillık yuvası »), à la fois « le berceau de nos ancêtres » 
(« dedemizin oca ı »), et « la patrie de nos fi ls » (« o ulun 
anayurdu »). La « Marche turanienne » exalte les valeurs 
turquistes et recourt à des mots doués d’un fort ancrage 
turcique, comme « patrie » (« yurt »), « berceau » 
(« ocak »), « nid » (« yuva ») ou encore « prairie » (« ova »). 
Muhtar Pacha met d’emblée en avant l’identité turque 
par opposition à l’identité ottomane, le mot « Turc » 
(« Türk ») étant répété quatre fois dans ce court poème 
tandis que le mot « Ottoman » (« Osmanlı ») n’apparaît 
pas. La fi erté d’être turc est aussi exaltée, et le dernier 
couplet répète non moins de quatre fois que les Turcs 
(désignés par le pronom « nous ») sont « couverts de 
gloire » (« pek ânlı [yız] »).
Comme dans le « Chant du soldat du pays », le 
style est vernaculaire et le vers à coupure 4+4+3 puise 
dans la tradition épique – le destan – qui suit les règles 
du mètre quantitatif populaire. À l’instar de la « Marche 
du janissaire », cependant, le découpage syllabique 
évoque une autre tradition littéraire – le divan 
edebiyatı – qui suit les règles du mètre qualitatif 
classique. L’écriture en distiques (forme gazel) plutôt 
qu’en quatrains (forme türkü) suggère un genre urbain 
plutôt que rural et une tradition lettrée plutôt qu’orale. 
Il est intéressant de remarquer que la versifi cation 
du deuxième distique peut s’analyser aussi bien selon 
le modèle 4+4+4+3 de la poésie populaire que selon 
celui de la littérature classique, --. -I--. -I--. -I--. Dans 
le troisième distique, le poète subvertit savamment 
la répartition des quinze syllabes pour souligner que 
c’est « le Turc [qui] est couvert de gloire » (« Türk [-] 
pek ânlı »).
Muhtar Pacha, qui n’avait composé que les paroles 
de la « Marche du janissaire », a aussi écrit la musique 
de la « Marche turanienne ». Les deux marches ont 
de nombreux traits communs. La structure strophique 
est très affi rmée : trois distiques dans la « Marche 
turanienne », six dans la « Marche du janissaire ». 
Chaque vers est composé de pieds de quatre syllabes, 
sauf le dernier pied. Chaque pied correspond généra-
lement à une mesure, et une syllabe, à une note. 
Les rimes gardent le même schéma, aa + bb + cc dans 
la « Marche turanienne », aaba + aaba dans la « Marche 
du janissaire ». En outre, les deux marches sont compo-
sées dans des modes (makamlar) différents, mais 
proches (makam Rast et makam Mâhur). L’architecture 
musicale est similaire dans les deux compositions, 
6. Outre McMeeken 2011, 
nombreuses sont les sources 
indiquant que l’empereur 
Guillaume II s’est proclamé 
« protecteur de l’islam ». Le texte 
allemand dit cependant « que 
l’empereur sera toujours l’ami » 
des musulmans (et de leur calife), 
le mot utilisé étant donc « ami » 
(« Freund ») et non « protecteur » 
(« Beschützer »). La version 
ottomane de la déclaration, 
plus poétique, dit que les 
musulmans « seront toujours 
une syllabe dans la phrase de 
l’empereur allemand » (« Alman 
İmperatoru cümlesinin daima 





(consulté le 15 janvier 2019). 
 7. « Turân » (1911) est aussi le 
nom d’un poème du polémiste 
Ziya Gökalp (1876-1924), 
curieusement rédigé dans un 
style allusif, plus caractéristique 
d’un ottomanisme ambivalent 
que d’un turquisme univoque 
(O’Connell 2017 : 112-113). 
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Visite offi  cielle de Guillaume II à Constantinople. Rencontre avec l’empereur et le sultan Mohammed V 
et quelques dignitaires, 15 octobre 1917. Akg-images.
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les notes sol, ré et sol (à l’octave) occupant une position 
importante dans la structure architectonique. Les deux 
marches témoignent ainsi d’une sensibilité harmonique.
À première vue, la « Marche turanienne » semble 
exalter un nationalisme radical, un panturquisme où 
tous les peuples turcophones apparaissent unis dans 
la fondation d’une patrie asiatique appelée Turân. 
La référence au sang et à la race dans les paroles 
témoigne d’un chauvinisme monoculturel bien ancré 
dans le discours contemporain. À ce panturquisme 
dissonant, il faut opposer le panislamisme discordant 
exalté par Guillaume II. En unifi ant tous les musulmans 
sous un protecteur allemand, Guillaume II pouvait 
renverser ses ennemis européens et satisfaire ses ambi-
tions asiatiques en créant un Lebensraum allemand 
au soleil. La versifi cation et l’adaptation musicale 
de la « Marche turanienne » racontent cependant 
une autre histoire. La première mélange turquisme 
monologique et ottomanisme hétérogène par le biais 
d’un découpage syllabique ambivalent, à la fois popu-
laire par sa scansion et classique par son inspiration. 
La seconde juxtapose quant à elle une tradition 
monophonique « orientale » et une tradition polypho-
nique « occidentale » dans une hybridité cosmopolite 
manifeste à la fois sur le plan de la texture et 
du genre musical.
DE LA MUSIQUE 
POUR 
LA RÉCONCILIATION
Enver Pacha a étrangement tenté de réaliser 
son rêve d’un Lebensraum en « Orient ». Lorsqu’il est 
devenu évident que l’Empire ottoman était promis à 
l’effondrement, il a conduit dans le Caucase son « armée 
de l’islam » (« [Kafkas] slâm Ordusu ») en vue de fonder 
cet empire mythique qu’était le Turân : l’unifi cation de 
tous les musulmans et de tous les Turcs au sein d’une 
même nation en Asie centrale. On note ainsi avec Enver 
Pacha une synthèse entre turquisme monoculturel 
et islamisme monoreligieux. L’entreprise s’est soldée 
par un désastre, et après un combat contre l’Armée 
rouge en Russie, Enver Pacha est mort au Turkistan 
avec les rebelles basmachi (1922). L’empereur 
Guillaume II a quant à lui vu s’effondrer le Reich 
allemand (1918), après quoi l’occupation de l’Empire 
ottoman n’était plus l’affaire de la coalition de l’Axe 
mais celle des puissances de l’Entente : même la capitale 
ottomane était désormais occupée par les Alliés 
(1918-1922), et ce n’est que suite à l’intervention de 
Mustafa Kemal [Atatürk] (1881-1938) que la République 
turque a surgi des décombres (1923).
La chute de l’Empire ottoman a eu des consé-
quences calamiteuses. La Première Guerre mondiale 
a tué près de cinq millions de sujets ottomans, soit 
L’armée turque dans le Sinaï à Damas, avril 1917. Londres, Imperial War Museum, Q98412.
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environ un quart de la population totale. Plus d’un 
million de soldats ont été tués ou blessés, soit environ 
un tiers des hommes mobilisés (Erickson 2001 : 208-
210). Ces chiffres font toujours aujourd’hui l’objet 
de débats. La guerre s’est poursuivie, en « Occident » 
avec l’invasion grecque (1919), en « Orient » avec 
la campagne arménienne (1918) et, à l’intérieur, avec 
la « guerre d’indépendance » (« Kurtulu  Sava ı ») (1919-
1923), qui a entraîné massacres et chaos (McCarthy 
1997 : 386-387). Une grande question demeure : 
comment sont morts les quatre millions de civils tués 
pendant la Première Guerre mondiale ? Ce sont les 
minorités chrétiennes qui ont payé le prix le plus fort. 
On juge en particulier qu’environ un million d’Armé-
niens sont morts massacrés ou victimes de la faim 
pendant leur déportation (tehcir), du fait de la politique 
instituée pour déplacer de force toute une population 
de civils arméniens vers les déserts de la Syrie (1915) 8.
EXEMPLE MUSICAL NO4 : 
LA « MARCHE DES DARDANELLES » 
(« ÇANAKKALE MAR I »)
Dans un tel contexte, une composition comme 
la « Marche des Dardanelles » (« Çanakkale Mar ı ») 
apparaît remarquable 9. Œuvre du compositeur 
arménien Bimen Dergazaryan [ en] (1873-1943) 10, 
elle célèbre la victoire ottomane dans la bataille des 
Dardanelles (1915-1916). Si l’on garde à l’esprit que 
les déportations arméniennes (24 avril 1915) ont 
commencé à l’époque du débarquement franco-bri-
tannique (25 avril 1915), cette composition témoigne 
d’une surprenante amnésie. La « Marche des 
Dardanelles » a semble-t-il été enregistrée pour Orfeon 
Records après la proclamation de la République turque 
(10 octobre 1923) 11, contrairement à d’autres. Deux 
éléments permettent de le penser : d’une part, elle 
possède un numéro de catalogue (no 13385), ce qui vient 
étayer l’hypothèse d’une date plus tardive (O’Connell 
2017 : 60, n. 16) ; d’autre part, elle contient des réfé-
rences explicites à une « république » (« cumhuriyet », 
strophe 6) et à un « guerrier » (« gazi », ibid.), autrement 
dit à la République turque et à Mustafa Kemal [Atatürk], 
alors appelé « Gazi ».
Les paroles de cette « Marche des Dardanelles » 
sont révélatrices. Bimen Dergazaryan annonce d’emblée 
son souhait d’une victoire ottomane. Bien qu’Arménien, 
il déclare : « [désormais] nous sommes tous alliés, 
comme vous devez le savoir 12 » (« müttefi kler hepiniz, 
bunu böyle bileseniz », strophe 1), avant de reprendre 
une théorie postulant l’origine turque de tous les peuples 
(Zürcher 1994 : 199) : « nous sommes [tous] les descen-
dants des anciens Turcs » (« eski Türk ahfadıyız », 
refrain). Quoique chrétien, il associe « martyr » (« ehit 
[lik] », strophe 4) et « djihad » (« cihat », strophe 2) 
d’une manière généralement attribuée aux musulmans. 
Non sans déformer des faits, il raconte comment 
les « navires » (« zehirler ») ennemis et les « armées » 
(« ordular ») étrangères ont été refoulés du détroit 
[des Dardanelles] (strophe 3), et lorsque, plus fi dèle 
à la réalité, il évoque « les yeux de tous les ennemis » 
(« du manın hep gözü ») tournés vers Istanbul 
(strophe 5), il conclut qu’en tant que « fi ls de la 
patrie » (« vatanın evlatları »), « nous comprenions 
cette situation » (« anladı ız bu sözü », strophe 5).
La marche prend l’allure d’un chant populaire 
rural (türkü) plutôt que d’une chanson urbaine ( arkı). 
Les six couplets sont des quatrains où chaque vers 
se compose de sept syllabes, le plus souvent à coupure 
4+3. Le schéma rimique – tantôt aaaa, tantôt aaba 
– est irrégulier. Le refrain (nakarat) est un sizain à 
schéma rimique aabbbb. Les paroles sont donc rédigées 
en mètre quantitatif et en turc vernaculaire, comme 
le veut le genre populaire ; mais la musique est 
composée dans un style « classique » et « urbain » 
(alaturka). Elle recourt à un mode « classique » 
(makam Rast) tout comme à un mètre « classique » 
(muhammes usûlü). L’adaptation musicale est 
d’ordre dialogique, avec un premier segment mélo-
dique syllabique et un second, mélismatique. On 
peut noter ici la brève modulation du makam Hicaz 
dans le refrain. Comme d’autres marches, la « Marche 
des Dardanelles » a un motif hymnique structuré 
autour des notes ré, sol et ré (à l’octave) 13.
À première vue, la « Marche des Dardanelles » 
de Bimen Dergazaryan semble exprimer un chauvi-
nisme turquiste avec une pointe d’idéologie islamiste. 
Comme la « Marche turanienne », elle est composée 
dans le style du chant populaire, avec un mètre quanti-
tatif et un turc vernaculaire simplifi é. Étant donné 
la situation précaire des chrétiens et des juifs dans 
la République turque (O’Connell 2006 ; 2011 ; 2015), 
le conformisme patriotique exalté ici est explicable. 
Un examen plus approfondi met cependant en lumière 
un registre ottomaniste, une tendance hétérogène 
détectable dans la modalité musicale comme dans 
la structure métrique. La marche est explicitement 
composée dans un style « classique » appelé alaturka, 
qui représentait une esthétique musicale commune 
aux musulmans et aux non-musulmans et qui, en tant 
que genre hybride intimement associé à l’idée de 
diversité ethnique impériale plutôt qu’à celle d’unifor-
mité raciale nationale, était alors considéré comme 
anachronique (O’Connell 2005 ; 2013). Le mélange 
ludique du syllabique et du mélismatique suggère, 
de la part du compositeur, un dialogue entre présent 
et passé, entre uniforme et multiforme.
E PLURIBUS UNUM
La musique a joué un rôle signifi catif dans les 
débats idéologiques caractéristiques de la fi n de l’époque 
ottomane (1908-1918) et des débuts de l’époque répu-
blicaine (1923-1938). Comme je l’ai établi ailleurs 
(O’Connell 2013), ces débats avaient tendance à tourner 
autour d’une polarité entre « Orient » et « Occident », 
le style musical « oriental » (alaturka) étant jugé régres-
sif, tandis que le style musical « occidental » (alafranga) 
était jugé progressif. Si la question du goût musical 
remonte au XIXe siècle, la notion de préférence esthé-
tique a divisé tout au long du XXe siècle des idéologues 
désireux de distinguer les sujets selon leur statut. 
Suivant la typologie d’Akçura, les turquistes favorisaient 
la composition d’œuvres « classiques » sur une musique 
8. Pour une discussion 
approfondie sur la musique 
liée à la commémoration 
des déportations arméniennes, 
voir O’Connell 2017 : 191-225. 
 9. On connaît de nombreuses 
compositions intitulées 
« Marche des Dardanelles ». 
La plupart remontent à l’époque 
de la bataille des Dardanelles, 
et ont sans doute été 
interprétées par des orchestres 
de cuivres dans des aires 
de repos en retrait du front. 
Le chef d’orchestre Mehmet 
Ali (1874-1936) aura été un 
compositeur prolifi que de ce 
point de vue (Küçüköncü 2013). 
On connaît aussi un poème de 
[« Destancı »] Mustafa [Şükrü] 
et une composition de 
[« Kemanî »] Kevser [Hanım] 
(1887-1963) portant le même 
titre. Les rapports intertextuels 
entre ces publications 
et le célèbre chant intitulé 
« Canakkale Türküsü » est 
particulièrement intéressant 
(Sarı 2016 : 55-63). Pour une 
compilation exhaustive des 
poèmes sur la bataille des 
Dardanelles du point de vue 
turc, voir Korkmaz 2015. 
 10. Bimen Dergazaryan est 
un compositeur prolifi que. 
Né à Bursa, il a reçu la protection 
de Hacı Arif [Bey] (1831-1885), 
sur la recommandation duquel 
il s’est installé à Istanbul. Doué 
d’une voix particulièrement 
fi ne, il a été premier choriste 
dans des églises arméniennes 
et a enregistré dans des studios 
turcs. Quoique largement 
repris et apprécié des artistes 
commerciaux jusqu’à nos jours, 
Bimen Dergazaryan a été 
critiqué par Yılmaz Öztuna 
(1990 : 345) au motif qu’« il 
n’avait pas une connaissance 
approfondie de la musique 
classique turque » (« Klâsik Türk 
musikisi üzerinde derin bilgisi 
yoktur »). Il faut sans doute 
voir ici une manifestation
de l’antipathie tenace des 
musicologues turcs à l’égard 
des musiciens non turcs et non 
musulmans dans le domaine 
de ce qu’on appelle aujourd’hui 
la « musique classique turque » 
(« Klâsik Türk musikisi »). 
 11. Étrangement, le musicologue 
Yılmaz Öztuna (1990 : 345) avance 
une autre date (1915) pour 
la « Marche des Dardanelles » 
de Bimen Dergazaryan. Soit 
le compositeur a créé une autre 
marche du même nom, soit le 
critique est parti de l’hypothèse 
que celle-ci a été composée 
peu de temps après la victoire 
des fl ottes ottomanes (et 
allemandes) dans les Dardanelles 
contre les Alliés (18 mars 1915). 
 (Voir suite des notes 
page 71)
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Dossier
Affi  che ottomane annonçant la moblisation, novembre 1914 : 
« C’est la mobilisation. Ceux qui s’enrôlent prendront les armes. Le premier jour de la mobilisation ».
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12. Pendant la Première 
Guerre mondiale, les autorités 
ottomanes ne pouvaient guère 
compter sur la loyauté de leurs 
sujets chrétiens. Rogan (2015 : 
165-168) a ainsi fait remarquer 
que les résidents arméniens 
soutenaient ouvertement 
les Alliés dans les Dardanelles. 
De tels sentiments étaient 
compréhensibles dans la mesure 
où les Grecs et les Arméniens 
faisaient déjà l’objet de 
déportations à cette époque-là, 
en particulier dans des zones 
stratégiques sensibles, comme 
la Thrace et la Galicie (ibid. : 
163-165). Pour une discussion 
du point de vue 
d’un contemporain, voir  
Morgenthau 2012 [1918] : 78. 
Henry Morgenthau était 
l’ambassadeur américain 
de la « Sublime Porte ». 
Ardent défenseur de la cause 
arménienne, il notait ainsi : 
« Nul n’ignorait que partout 
en Turquie les Arméniens 
sympathisaient avec l’Entente. » 
Suivait l’adage : « Si vous voulez 
savoir où en est le confl it […], 
vous n’avez qu’à regarder 
un Arménien dans les yeux. 
S’il sourit, c’est que les Alliés 
ont le dessus ; s’il a l’air abattu, 
c’est que les Allemands 
l’emportent. » (ibid.) Dans 
la « Marche des Dardanelles », 
Bimen Dergazaryan utilise 
le mot « alliés » (« müttefi kler ») 
pour désigner le nouveau statut 
de ses compatriotes turcs : 
on sait que le mot « Alliés » 
(« Müttefi kler ») était par 
ailleurs utilisé pour désigner 
les forces de l’Entente dans 
la bataille des Dardanelles. 
 13. La version publiée du 
chant fait état d’un chiff rage 
4/4, adéquat pour une marche. 
Il ne s’agit pas moins d’une 
cadence singulière, car le 
muhammes usûlü en « style 
populaire » (« piyasa tavrı ») 
occupe généralement deux 
mesures avec huit pulsations 
par mesure selon un chiff rage 
8/4. Ces pulsations sont 
réparties en trois temps, 
de manière impaire, selon 
un schéma 3+2+3. Il n’est 
pas anodin que le mélisme 
intervienne dans le dernier 
temps de la mesure aksak, 
à une seule exception : dans
le deuxième segment mélodique 
du refrain, le passage mélismatique 
et la modulation modale 
correspondent à une mesure 
aksak complète du muhammes 
usûlü. L’intention est peut-être 
de souligner les paroles du 
passage : « Nous ne céderons 
pas Istanbul [à l’ennemi] » 
(« İstanbulu vermeyiz »). 
populaire dans la tradition turcique. Les ottomanistes 
cherchaient à la fois à moderniser et à « classiciser » 
la musique « orientale » en jouant sur les techniques 
interprétatives de la musique « occidentale ». Les 
islamistes préféraient quant à eux réunir les œuvres 
religieuses dans des anthologies imprimées en utilisant 
les techniques « occidentales » de retranscription et 
d’analyse. Dans tous les cas, la musique « occidentale » 
était l’étalon auquel se mesuraient les différentes 
versions de la modernité turque.
Il faut le souligner : l’orchestre des janissaires 
a été profondément impliqué dans tous ces débats 
sur l’intelligence musicale. Lorsqu’il a été démantelé 
(1826) sous le règne du sultan Mahmoud II (r. 1808-
1839), la musique « occidentale » a remplacé la musique 
« orientale » en tant que mode d’expression favori 
à la cour comme au théâtre. Dans les cercles militaires, 
les orchestres de cuivres se sont imposés comme 
les nouveaux ensembles incarnant la prouesse martiale. 
Malgré quelques exceptions, la musique « orientale » 
est restée le domaine réservé d’un groupe de derviches 
mevlevi d’élite qui se servaient de techniques analy-
tiques tirées de la musicologie « occidentale » pour 
préserver un patrimoine religieux (O’Connell 2005). 
Lorsqu’il a été réformé (1911), l’orchestre des janis-
saires a servi de nouveau cadre à l’interprétation 
de la musique « orientale ». Comme l’Empire ottoman 
était toujours en guerre, les marches militaires sont 
devenues le type de composition musicale favori, et 
si la marche était une forme « occidentale », les styles 
poétiques (syntaxe et versifi cation) et les techniques 
musicales (modalité et mètre) en usage étaient reconnus 
comme étant de tradition « orientale ».
Dans cet article, j’ai choisi de me pencher sur 
quatre marches composées à quatre moments de crise. 
Le « Chant du soldat du pays » (1897) semble exalter 
un chauvinisme turquiste en revendiquant une identité 
impériale turque plutôt qu’ottomane. La « Marche du 
janissaire » (v. 1914) semble revendiquer un fanatisme 
islamique en ce qu’elle proclame le djihad au cours 
de la Première Guerre mondiale. La « Marche tura-
nienne » (1917) suggère un idéalisme panturquiste, 
un nouveau Lebensraum pour les peuples turcs d’Asie 
centrale. Enfi n, la « Marche des Dardanelles » (v. 1923) 
propose un consensus ottomaniste, un accord inter-
religieux mais sur fond d’ultranationalisme. Dans tous 
les cas, la musique et la poésie servent à subvertir la 
signifi cation affi chée. Par le choix de langue, une marche 
peut séduire un musulman comme un non-musulman 
(le « Chant du soldat du pays »). Par le choix de rhéto-
rique, une marche peut séduire à la fois les islamistes 
et les ottomanistes (la « Marche du janissaire »). Par son 
adaptation musicale, une marche peut séduire un public 
panturquiste comme un public panislamiste (la « Marche 
turanienne »). Enfi n, par le jeu de la juxtaposition 
musicale, une marche peut plaire aux ottomanistes 
comme aux turquistes (la « Marche des Dardanelles »).
Il faut enfi n le souligner : la marche militaire offre 
l’exemple même de l’« être ensemble » (being together), 
qu’il s’agisse de marcher ou de chanter. Rien de tel 
pour exprimer l’unité dans l’adversité, en particulier 
en temps de guerre. Quant à la représentation de l’unité 
dans la diversité (« E pluribus unum »), il est vrai que 
la marche militaire, de par son caractère martial et 
son intention belliqueuse, n’est pas souvent donnée 
en modèle. Comme je crois cependant l’avoir montré, 
la versifi cation et l’adaptation musicale peuvent révéler 
aussi bien un monoculturalisme nationaliste qu’un 
interculturalisme non nationaliste. En repérant les traces 
des idéologies défendues à la fi n de l’Empire ottoman 
et au début de la République turque, j’ai démontré 
qu’une marche militaire pouvait illustrer à la fois 
un turquisme nationaliste et un islamisme fanatique, 
ou encore un ottomanisme internationaliste et un 
modernisme cosmopolite. En somme, la musique 
et la poésie occupent une position ambivalente dans 
le continuum « guerre-paix », exprimant à la fois un 
chauvinisme discordant et un pluralisme concordant.
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